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フランス語詩句のリズムについての歴史的考察（1）（杉山）
．フランス語詩句のリズムについての
歴史的考察（1）
一中世期の10音節詩句と古典的アレク
サンドランを中心に一
杉　山　正　樹
　Joufdain氏の哲学の先生は「すべて韻文でないものはこれ散文，しこうし
て散文でないものはこれ韻文なのです」と明快な定義を下しているが，散文と
韻文の違いはどこにあるのであろうか。たとえぽ，《Tes　cheveux　bleus　sont
semblablesム　un　pavillon　tendu　de　t6nさbres．》という散文は，確かに，現実
の単なる伝達ではなく，詩的なイメージを構成し，静寂や官能的な闇を暗示し
ている。しかし，その印象は，単語の意味的な力によるものであって，リズム
にょるものは何ひとつ存在しない。しかるに，次の詩句では，
　　　Cheveux　bleus，　pavillon　de　t6nさberes　tendues，
音が単語の持つ意味を伝えながら，同時に音色の諸調と3音節ごとに規則正し
く反復する強勢音によるリズムが直接われわれの感性に働きかけ，静寂，秩序，
均斉，反復の感じを表現している（1）。リズム（rythme）と譜調（harmonie），
この2つが韻文を散文と異なるものにさせているのである。
　リズムとは「継起的な音の運動現象の時間的進行における秩序」（音楽事典・
平凡社）である。それは，われわれのなかで，時間の通常的な流れを変え，秩序
を感じさせる音の規則的な反復である。「知覚された周期性」とPius　Servien
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は言った（2）。知覚された周期性が意識に及ぼす作用がリズムの本質的なものの
ようである。しかし，Val6ryが「私はリズムの『定義』を20も読んだり，あ
るいは勝手に考え出したりしたが，自分ではそのひとつも採用しない」（3）と言
っているように，詩人，詩論家が詩句のリズムについて下したさまざまな定義
は，一部真理を含みながら，そのすべてを言い尽してはいないのである。だが，
フランス語の詩が生れて以来，詩人や詩論家が，リズムをどのように考え，詩
にどのようなリズムを与えて来たのかを知ることは無駄ではないだろう。
1．　フランス語詩句の母体，ラテン語詩句
　フランス語がラテン語から生れたように，フランス語の詩句はラテン語の詩
句から生れた。古典ラテン語の詩句は，長音節と短音節を組み合わせた脚
（pied）と呼ばれるものから成り立っている。長音節（一）は短音節（））の
2倍の長さを有するとされ，その組合せはさまざまな形態をとる。
　　　　　1盤き：二二二｝t・・b・aque
　　　　　鴛謙二ここ：：｝sp・nd6e
　　詩句の型は，脚の種類と数で決まる。たとえぽ，古典的な長短短格の6脚詩
　句（hexamさtre　dactylique）ならば，次のような構成になる。
　（ととは短短でも長でもよく，Yは長短のいずれでもよい。　Vは句切りc6sureの位置
，を示す）
　　　一一一））＿））＿〉））＿））　＿））＿　y
　　　　　1　　　　2　　　　3　　　　4　　　　5　　　　6
　　　←　　　　partie　mobile－　　　→←partie　fixe－→
しかし，各脚の2個の短音節（）））は，5番目の脚を除いて，1個の長音
節（一）で代替しうるので，始めの4脚は可変部分，最後の2脚は不変部
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分となり，実際には次のようになる。
　　　一】里L。型一v】】一））一））LY
したがって，音節数は一定せず，13音節から17音節までの詩句が可能であ
る。さらに，詩句の内部には，句切り（caesura＝C6sure）と呼ばれる切れ目
がある。それは，意味の切れる単語の終りを利用して，声の切れ目を作り出す
もので，6脚構成の詩句ならぽ，ふつう3番目の脚の中央に置かれる。つま
り，3番目の脚の前のほうの長音節は単語の切れ目になるのである。
　　　＿　＿　　＿　＿＿〉））＿　＿＿　））＿　）
　　　Vix　e　conspec　tu　Sicu　lae　tel　luris　in　altum
　　　　　1　　　　2　　　　3　　　4　　　5　　　　6　　［Virgilius］
　　　（シチリヤ島の陸地がやっと視界から去ると，沖を目指して＿）
ここにあげた例は14音節の詩句である。このように配列された各脚の前のほ
うの長音節は強調（insistance）されて，揚音（ictus＝coup）となり，これが
音楽における強拍の役割を果たし，リズムを生み出すのである。ただ，揚音は
必ずしも個個の単語のアクセント（4）とは，一致しないことに注意せねばならな
い。上にあげた詩句のなかの，conspectuという単語は，それだけを取り出せ
ば，－spec一の上にアクセソトが置かれるが，詩句の内部では，　con一と一tu
が揚音となる。後に，俗ラテン語の詩句では，揚音と単語のアクセントを一致
させようとする努力がなされたが，揚音と通常のアクセントとの問に存在する
この対立は，古典ラテン語の詩句に特有のものである。さらに，conspectuの
一tuは三番目の脚の前のほうの長音節となり句切りの場所を示している。
　さて，すでに紀元前1～2世紀の頃から，ローマでは文人たちの使う古典ラ
テン語（sermo　urbanus＝le　latin　classique）と民衆が話す俗ラテン語（sermo
plebeius）との分化が進んでいた。ところで，ローマ人のナルポネーズ移住
（前125～118）やJulius　caesarのガリヤ征服（前58～51）以前には，ガリヤ人
はケルト語に属する言語を用いていた。しかし，ガリヤ地方が征服されてロー
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マの属州になり，そこに俗ラテン語をしゃべる移住民や兵士たちが多くはいり
こんで来ると，土着の言語が次第に駆逐され，ガリヤ人も俗ラテン語を使うよ
うになった。4世紀末，ローマ帝国が崩壊した頃には，ガリヤ地方で話される
言語は，俗ラテン語のみになり，土着言語はすっかり忘れ去られてしまった。
　5世紀になると，ゲルマン民族の大移動が起こり，多数のゲノpマン系部族が
ガリヤ地方に移住して来た。やがて，そこで話されていた俗ラテン語は，ゲル
マン系言語の影響を受け，徐徐にその性格を変えてゆくことになる。7～8世
紀の文献によると，メロヴィンガ王朝の末期には，俗ラテン語ば，おもに音韻
上の変化により，新しい別の言語，田園風ロマン語（lingua　romana　rustica）
になり，やがてそこからフランス語が生れる。
　俗ラテン語がゲルマン系の言語の影響によって著しく変った点は，音節の長
短の区別がなくなり，強さのアクセントが生じたことである。まず音節の長短
の区別が失われた結果，その母音体系は次のようになった。
　古典ラテン語　五ti　　　E　　　　Ei　　i　　　6　　　　6ii　　　it
　　　　　　　＞　　　1　　　＞　　l　　I　　　＞　　　1　俗ラテン語　　a　　eouvert　e　ferm6　i　oouvert　o　ferm6　　u
　また，強さのアクセントが置かれるようになった結果，語頭の音節とアクセ
ントを持つ音節以外の音節が消滅する（語末のaはeとなって残る。支えの
eについては，ここでは触れない）方向に進んだ。hospitale（m）は，語頭の
（h）os一とアクセントの置かれる一talだけが残こり，　ostel（＝h6tel）という2
音節語になってしまう。言語がこのように変ってしまったため，人びとは音節
の長短の組合せをもとにした古典的な脚による韻律を感じ取ることができなく
なってしまった（5）。
　一方，キリスト教の教会は，相次ぐ異教徒の侵入によって，ますます粗野に
なってゆく民衆に，神の教えを説き，キリスト教伝説を覚えさせねぽならなか
った。そのためには民衆に理解される言葉を用いる必要があった。そこで，容
易に理解され，覚えやすい俗ラテン語で多くの宗教詩が書かれた。しかし，学
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識のある詩人たちは，古典的な作詩法による詩を作りたがった。この2つの要
求に答えるべくしてできたのが，音節の長短ではなく，その数と強さのアクセ
ントによる韻律である。音節数を一定にすることは，古典ラテン語の作詩法に
決められている，2個の短音節は1個の長音節で代替されうる，という規則を
廃止することによって達成された。次に，揚音（ictus）と個個の単語のアクセ
ントを一致させようという努力がなされた。さらにその上，詩句末に同音母音
（assonance）や脚韻（rime）を揃えることが要求された。このような新しい詩
句はrythmiと呼ばれ，4世紀末のSaint　Ambroiseの讃歌は，この新しい
タイプの詩句の発展に貢献するところ大であった。次にあげる例は8音節の詩
句で，行末が2行ずつ同音母音で終る詩句である（6）。　（1はアクセソトの位置）
　　　　＿　　＿）∠）　L　））
　　　　Rex　gloriose　Martyrum
　　　　　　ノ　　　　　　　　　ノ　　　　　　　Ll　　－　　　　　　　　　　　　　　　　，　　　　　　＿Corona　confitentium
　　　　　　　　　1　　　　’　　　　　－　　　＿　　　　＿　　　－　　　　＿　　　　　　　　　　　　　LIL／Qui respuentes　terrea
　　　　　　ノ　　　　　　　　　　ノ　　　　＿　　　　＿＿　　－　　　　　＿　－　　　　　　　　Perducis　ad　caelestia．
　　　　（殉教者たちの輝やかしき王よ，信仰を告白せし人びとの冠よ，汝は，地上の
　　　　ことを軽んぜし人びとを天国へ導き給う。）
　　H．　フランス語の10音節詩句の誕生
　さて，フランス語の10音節の詩句を生んだ俗ラテン語のイアンブの6脚構
成の讃歌をとりあげてみよう。それは古典的な形では次のような構成になる。
　　　1】』到】））μ盟1】））レ里1）ヨ
しかし，長音節と短音節2個の代替を認めない俗ラテシ語での構成は次のよう
である。
レ＿i】＿1】〉－IY一1】
－181一
一］）y
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この形式に従えぽ，音節数は12と決まり，最終脚を除いて，各脚のあとのほ
うの音節が長く，5番目（あるいは7番目）の音節のあとに句切り（c6sure）
が置かれ，11番目の音節は短い。
　句切りのために，5番目の音節は単語の最終音節でなければならない。しか
も，その前の4番目の音節が長いと決められているのであれぽ，5番目の音節
に古典期から禁止されている単音節語を置かない限り，ラテン語の性質上，ア
クセントは必ずこの4番目の音節に置かれる。
　詩句末は，11番目の音節が短く，その前の10番目の音節が長いのであれ
ぽ，最終音節に禁止されている単音節を置かない限り，’3音節以上の，語末か
ら3番目の音節にアクセントのある単語（proparoxytons）しか使えない。し
たがって，アクセソトは必然的に10番目の音節に落ちることになる。この詩
句末の場合には，古典ラテン語のように，音節の長短の区別が厳然と守られて
いたならぽ，という条件がつくわけで，実際に音節の量の観念が薄らいで来た
時代には，詩句末に2音節語が用いられることもあり，その場合には，アクセ
ントは11番目の音節に落ちることになる。ただ，そうなると，偶数音節にあ
る揚音と単語のアクセントの一致が乱されるので，行未に2音節語を置くこと
は次第に避けられるようになった。
　このように，5世紀のころから，イアンブの6脚構成詩句は，4番目と10番
目（もしくは11番目）の音節に必ずアクセントが置かれ，5番目の音節のあ
とに句切りのある12音節詩句になっていたのである。
H互ec副、，誘・蕗V面。1億，面、1函。歯。義
Q魚。画。圃，百。評j司面属。・劃滋
Q伽。司園、託V・竜i飴，蕊1磁繍
　　　，互rc繭。繭，　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　［Eugさne　de　Tol合de］
（これらのことをわれらにもたらすは，われらが罪。裁きの人の判決をそそのか
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　　　せしは，われらが罪。いかなる当然の償いも，そを柔らぐることあたわじ。あが
　　　ない主よ，われらを憐み給え。）
　これらの詩句を，音節の長短を識別できない人が読めば，4番目と10番目の
音節に必ずアクセントが置かれ，詩句末にaという同音母音のある12音節の
詩句3行に，5音節の短かい詩句1行が付け加えられたものと思うであろう。
この型の詩句を，Michel　Burgerにならって，4t十5”としておこう。
　イアンブの6脚構成の詩句が2音節で終る場合には，アクセントは11番目の
音節に落ちる。
　　　漁1，蔽。㎡〉藤hl、Er，，蕊！h岳㎡
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（Prudence）
　　　（おそるべき王座の意を忠実に伝える者，モーゼ。）
この型を4’十6’とする。この2つの型が，音節の長短による韻律から，音節
数とアクセントによる韻律に移行する時に，イアンブの6脚構成詩句がとった
基本的な構造形態である。Burgerは，なお，4十5”の変形として，4’十5’，
4’十5”を，4’十6’の変形としては，4’十6”，4十6”をあげている。
　これらのタイプの詩句のなかには，音節の長短の組合せによる古典的な韻律
と，音節数と強さのアクセソトによる新しい韻律の両方が同時に積み重ねられ
ているのであるが，当時の一般的な発音では，音節の長短による古典的な韻律
は次第に失われ，アクセントを荷う4番目と10番目（時には11番目）の音節に
続く無強勢の音節が消滅したり，e〔∂〕になったりして，フランス語の4十6
の10音節の詩句が生まれたのである！7）。しかし，フランス語の最初の詩とされ
れいる「聖女ユーラリの続諦」Cantilさne　de　sainte　Eulalie（9世紀末）の冒頭
の4行は，まだ一定数の音節を持っていたわけではない。が，すでにアクセγ
トによる句切り（c6sure）は持っていた（8）。
　　　　　　　　　ノ＞　　　　t
　　　Buona　pulcella　fut　Eulalia
　　　　　12　3　456　78910
　　　　　　　　ノ　＞　　　　　t
　　　Be1　avret　corps，　bellezour　anima
　　　　12　3　4　　5678910
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　　　　　　　　　　’　V　　　　　　／
　　　Voldrent　la　veintre　li　Deo　inimi
　　　　1　2　3　4　56　78　91011
　　　　　　　　　　！V　　　　　／　　　Voldrent　la　faire　diavle　servir．．．
　　　　1　 2　　3　45　67　8　9　10
　　　（ユーラリは善良な娘であった。美しい体を持ち，よりいっそう美しい心を持っ
　　　ていた。神を敵とする者たちは彼女を打ち負かそうと欲した。彼らは彼女を悪魔
　　　に仕えさせようとした。）
この4行は，すべて4番目の音節に強勢音が置かれて，詩句を2つに分割して
いる。詩句末の強勢音の位置はまちまちであるが，上2行はa，下2行はi
の同音母音が揃えられ，詩句の終りを明確に示している。これをBurgerの分
類法にしたがって表せば，それぞれ4’十4’，4十4’t，4’十6，4’十5となる。こ
のようにフランス語の詩句は，まず音節数を揃え，句切りを強勢音で，詩句末
を同音母音で明確にすることから生み出された。
皿．句切り（c6sure）と脚韻（rime）
　音節の長短の区別を失った，音節数による詩句では，強勢のアクセントがあ
るとはいえ，それ自体あまり強くはなかったので，ラテン詩の脚によるリズム
庶どの明確なリズムは持ちえなかった。そこで，詩句末に同音母音を揃えたり，
その前後の子音までを含めた音節全体を同音にすることによって，詩句の終り
を明らかに示し，音節の勘定を容易にする必要があった。これが詩句末同音母
音（assonance）や脚韻（rime）と呼ばれるもので，古代のギリシャ人やp一
マ人もこれを知っていた。しかし，彼らにとっては，そのようなものは飾りに
すぎず，用いたにしても，偶発的でしかなかった。
　この手段が常に用いられるようになったのは，ラテン語の詩句が音節数の自
由を失った宗教的讃歌のなかで，始めは同音母音を詩句末に揃えることがなさ
れた。
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　　　　＿　　＿　　　　　　　　　　　　　　　　＿　　　　　　　　Vexilla　regis　prodeunt
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　コ　　　　　Lノ　　　　Fulget　CrUCiS　mySterium
　　　　　　　　　　　　　　　　Q五〇（温rne（鼠r五i5（16nditor
　　　　　　　　　　　　　　　　　S｛1s函nsus”est　patibul6
　　　（王の軍旗は進む。十字架の神秘は稲妻のように光を放つ。肉体を創り給いし神
　　　が，肉体に釘を打たれて十字架に吊されたるは，神秘なるかな。）（9）
これは，Poitierの司祭で，6世紀末の詩人Fortunatの作った讃歌で，始め
の2行はu，あとの2行はoの母音が詩句末に揃えられている。
　このように，俗ラテン語の詩句では，まず詩句末の同音母音から始まり，10
世紀には完全な脚韻が現われる。次にあげる例は，13世紀の始めのThomas
de　CelanoあDies　iraeの冒頭の一節で，トロケ（一））のリズムを持つ
傑作とされている。詩句末の強勢を受ける母音まで同音で統一した脚韻を持っ
ている。（10）
　　　　ノ　　　ノ　　　　　　　1　　　ノ
　　　Dies　irae，　dies　illa
　　　　ノ　　　　　　　　！　　　　　　　　ノ　　　　　ノ
　　　Solvet　saeclum　in　favilla
　　　　ノ　　　　　　ノ　　　　　　ノ　　　　　　　ノ　　　Teste　David　cum　Sybilla
　　　（怒りの日，その日こそは，この世を炎儘に帰さしめるであろう。ダビデはシビ
　　　ラとともに証人となるであろう。）
　フランス語の詩句においても，脚韻の生い立ちは，まったく同じ経路をたど
る。11世紀末に書かれた代表的な武勲詩「ロランの歌」Chanson　de　Roland
の一節を例にとるとしよう。
　　　Li　cuens　Rollant　se　jut　desuz　un　pin；
　　　Envers　Espaigne　en　ad　turnet　sun　vis．
　　　De　plusurs　choses　a　remembrer　li　prist，
　　　De　tantes　teres　cum　li　bers　cunquist，
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　　　De　dulce　France，　des　humes　de　sun　l量gn，
　　　De　Carlemagne，　sun　seignor，　kil　nurrit；
　　　Ne　poet　muer　n’en　plurt　e　ne　susplrt・
　　　（Pラン伯爵は松の根方に横たわり，顔をスペインのほうに向けた。すると，た
　　　くさんのことが思い起こされた。このすぐれた武人が征服したあまたの国ぐにを．
　　　うましフラソスを，彼の血につながる人びとを，彼を育ててくれた主君，シヤル
　　　マーニュを。彼は涙を流し，ため息をもらさずにはいられなかった。）
　こうように，母音iが各詩句の最終母音になり，同一詩節（laisse）を通じて，
詩句末を明確に示している。フランス語は，その性質上，最終音節（それがe
〔O〕で構成されていれば，その前の音節）に強さのアクセントが置かれるため
に，効果はよりいっそう大である。このように，強勢を受ける詩句末の母音の
みが同音になる場合には，男性同音母音と呼ぽれ，それにさらに，音節数とし
ては勘定に入れられない無強勢のeが続く場合には，女性同音母音と呼ばれる。
　　　Seigneurs　baruns，　dist　1’emperere　Carles・
　　　Le　Reis　Marsilies　m’ad　tramis　ses　messages：
　　　De　son　aveir　me　voelt　duner　grant　masse，
　　　UrS　et　lelns　et　VeltreS　Cae茎gnableS，
　　　Set　cenz　ca皿eilz　e　mil　osturs　muables，
　　　Quatre　cent　muls　cargiez　de　Por　d，Arabe．
　　　（武勇にすぐれた貴族の皆さん，と皇帝シャルルは言う，マルシール王がわたし
　　　に使者を送った。わたしに，その財産の多くを贈りたいとのこと，熊，ライオソ
　　　鎖につないである猟犬，700頭のラクダ，羽毛の変る時期にある1000羽のオオ
　　　タカ，アラブの金をのせた400頭のラ・ミを。）
　この2種類の詩句末同音母音は，Vie　de　Saint－Alexis（11世紀）でもChan’
son　de　Rolandでも，同じ詩節のなかで同時に用いられることはぜったいにな
かった。
　12世紀になると，詩句末の強勢母音を同音にするだけではなく，その音節
全体を同音にする傾向が強まり，13世紀の中項には，脚韻があらゆる詩句に
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用いられるようになった。13世紀のRutebeufは，次にあげる8音節の詩の
なかで，完全に脚韻をふみ，男女脚韻の交替まで行っている。
　　　Ribauds，　or　etes－vous　2L　point：
　　　1．es　arbres　d6pouillent　leurs　branches，
　　　Et　vous　n，avez　de　robe　point；
　　　Si　en　aurez　froid　h　vos　hanches．．．
　　　（宿なしの皆さん，さあ今やたいした運にめぐまれましたな。木々は枝を裸にし，
　　　皆さんは，着るものもない。そんなことでは，さぞ，お腰が冷えましょう＿）
　句切り（C6sure）についても，詩句末とまったく同じ事が言えるのである。
　　　1・iquens　Rollant【se　jut　dessuz　un　pln
句切りは，この詩句のように，男性語尾で終っているか，
　　　Envers　Espaign（e）ien　ad　turrlet　sun　vis
この詩句のように，句切りの直前にあたるe〔e〕が，後続の母音によって母音
省略されてしまうか，
　　　De　dulce　France，1des　humes　de　sun　lign，
　　　　123　4　　5　67　8910
この詩句のように，e〔9〕の音節が残り，それが詩句末と同じく，音節の勘定
に入らないかのいずれかである。この最後のタイプは，叙事詩に多く使われた
ため，叙事詩風句切り（c6sure　6pique）と呼ぽれている。
　したがって，この種の10音節詩句では，音節数としては勘定されないe
〔e〕の音節をダッシュで表わせば，基本となる4十6のほかに，4十6’，4’十6，
4’十6’の型があることが判明する。これは，当時，句切りの切れ目が，詩句末
のそれと同等に取り扱われるほど強かったということであり，そこで，構文上
の切れ目と原則的に一致したために，声の停止が行われたためである。14世紀
のプロヴァンス語の詩法Les　Leys　d’Amorsにも，「アクセソトを置かねばな
らぬのは，休止のある場所である」（11）と記されて．V・る。沈黙があれば，　e〔O〕は，
いわばそのなかに溶けこんで，リズムを乱すことなく，切れ目の響きに余韻を
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与える役割を果すのである。（12）
　この女性句切りと女性同音母音または脚韻は，Burgerによれぽ，俗ラテン
語のイアンブ6脚構成の詩句の強勢を受けた音節のあとの1個もしくは2個の，
ダッシュで表わした無強勢の音節から生れたものである。（13）
　句切りのあり方はこれだけではない。強勢を受けるべき4番目の音節にe〔o〕
の音節が置かれることもある。これは，プロヴァンス語で発達した野情詩で多
く用いられたので，拝情詩風句切り（c6sure　lyrique）と呼ばれる。　’
　　　Lぞpl号s　b§11皇【q計i°号cqヲes魯st　3n　Yle（C、。。、．　d。　B。ゾ，近。）・・4・
　　　　（かつて生を受けた最も美しい人）
このような場合には，元来アクセントを荷う能力のないbelleの一leの音節に
アクセントが置かれ，あたかもわれわれが，Au　clair　de　la　luneと歌う時に，
luneの一neにアクセントを置いて，［ly－nφ］と発音するように，　belle［bε一1φ］
と読んでいたとするのが，Guiraudの説である。（15）G．　Loteも，残された楽
譜をもとにして，「文法的に非強勢である音節が句切りの位置では強勢音節に
変わり，それは，より長い持続によって印象ずけられ，その直前にある通常の
強勢音は，その特権的な力を失ってしまうことが確証される。…　したがって，
正規の句切りと好情詩風句切りの問には，なんらの相違もない」と言っている。（16）
元来，歌われるべき中世の拝情詩のなかでは，そうであったに違いない。しかし，
この句切りは，VillonのBaUades　des　Pendusにも用いられているのである。
　　　Par　justice；IToutesf（）is　vous　sgavez
　　　　1　234　　5　67　　8　910
　　　Que　t・us　h・mmes［n’・nt　pas　bon　sens　rassis＿
　　　　12345678910
この詩が歌われたとは思われないが，（17）balladeはもともと舞踏のための詩で
あるから，許されるのであろう。
　Burgerは，この将情詩風句切りは比較的おそい時代になってから現われた
もので，12世紀の中頃，プロヴァンス語の詩句で用いられ，それをフランス語
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とポルトガル語が真似たのであろう，という仮説を立てている。
　最後に，跨りの句切り（c6sure　enjambante）またはイタリア式句切り（c6－
sure　a　Pitalienne）と呼ばれるものをあげよう。
　　　QFe　l号vlct宝ii「§v§n？it曾v3c　tgy…
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　［E．Deschamps］
このように，語未の母音省略されないeの音節が後半句に跨るもので，したが
って，ここでは単語の切れ目と句切りが一致せず，句切りの場所に声の休止を
置くことは不可能になってしまう。この句切りも，主として10音節の拝情詩に
用いられた。
IH．　中世の10音節詩句のリズム
　このように，生れたばかりの10音節の詩句は，4番目と10番目の音節が常に
強勢され（6十4または5十5の形式の10音節詩句もある），その強勢音が詩句
のリズムを構成する基本的な要素となっているのである。
　中世において，たとえば，10音節の武勲詩が，どのようなリズムとメロディ
ーで歌われていたかの問題はまだ解決されていないようであるが，およそ12
世紀の中頃に，武勲詩の形式で書かれたパロディAudigierのなかの1行のメ
ロディを記した楽譜が，Adam　de　la　HalleのJeu　de　Robin　et　Marionの
写本のなかに発見されている。G．　Loteは，それを近代的な表記法にして，わ
れわれに見せてくれる。（19）
　　　　　Au－di－gier，　dist　Raim－ber－ge　bou－se　vous　di
　　　（Audigierよ，とRaimbergeはいった，わしは君を牛のくそ［田舎老］とい
　　　うそ＿）
この1行は，残念ながら4十6ではなく，6’十4の10音節詩句であるが，その
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メロディーがこのようなものとすれぽ，句切りの直前の音節と詩句末の音節の
みが強勢され，他の音節はみな同じ強さ，同じ長さであり，副次的なアクセン
トはどこにも置かれていない。単調なリズムであり，メロディーである。
　ところが，まったく同じ原譜から，J．　Rychnerは，次のような音楽を引き
出し，この音楽は叙事詩的な性格のメPディーであることには疑問をさしはさ
む余地はない，と断言している。（20）
3
6
了
　　　　　Au－di－gicr，　dist　Raim－bcr－ge　bou－se　vous　di
もしこうであるならば，前半句の6’と後半句の4は，休止符まで含めると，
ちょうど時間的に2：1の比率になっている。そして，この譜で見る限り，前
半句のdistの上に副次的なアクセントが置かれている。このことから，4十6
の形式の場合には，前半句と後半句の時間的比率は1：2になり，6音節の半
句の内部には副次的なアクセントが置かれるだろうと，推定されるのであるが，
確証はない。
　また，P．　Guiraudは，10音節詩句は，もともと4韻律詩句，つまり，各半
句のなかにそれぞれ副次的なアクセソトをひとつずつ持っていた，と主張して
いる。
Li。u≦。、　R。1。孟。1。・1。　b蕊h・・ang15…
D。，。n　ce。v訓，。mp‘de　e。。，t・1－。・6mpl・
L・。1。斎。・、6n。・1。d。16re・。pd・・．
Ch∠，1。，1・。di・1。・，i　F，a。ce｛・P・n・6・d・n・．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（Chanson　de　Raland）
（ロラン伯爵の口は血だらけ。こめかみが頭がら裂けていた。彼は角笛を，悲し
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　　　みに，苦しみに耐えつつ吹きならす，シャルルはそれを聞き，その部下のフラソ
　　　ス人たちもそれを聞く。）
しかるに，16世紀になると，単語形態と文章構造の変化のために，4音節の半
句に，副次的なアクセントを持つ単語を置くことがむつかしくなり，3韻律の
詩句に変わる傾向が強まった。
s。，1。p，i。・6mp、ld。m。j。un蕊，ef611。
　　　　　　　　　ノ　　　　　　　　　　　　　ノ　　　　　　　　　　ノ　　　Je　ressemblais　Pharondelle　qui　vole．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　［Marot］
　・　（わが狂える青春について申すならば，あちこち飛びまわるッパメに似ていまし
　　　た。）
しかし，16世紀以後にも，心ある詩人は，10音節の短かい詩句に4個の強勢音
を置き，アレクサンドラソと同じ力を持たせたのであり，「4韻律のリズムこ
そ，まさに中世の10音節詩句のそれである」と，Guiraudは主張し続けるの
である。（21）
　F．Deloffreは，1450年頃には，バラッドとPンドーのための音楽は消滅し
ていたので，Charles　d’Orl6ansやVillonの詩は歌われることはなかった，
と言っているが（23），Villonは中世の10音節詩句の4韻律のリズムを伝えて
いる。
J。m6。。、　d。、6。f　1。up，6、　d。1。　f。。・5i。e）
Ch乱。1・。。mm・酬。t　t，血bl。　d。n・。d6。・、
E。m。n　p。剣、ui，　en・6rre　l。in、誰。。、
L。。ung　b，a、琵，1鹸nn。、。u、。，d面、；
N6。。mm。　ung。6，，1。。、tli。n．pre、id6。・，
J・遜，en　p1，置，、1。・。tt6。、　，an，　e、p6i，、
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　　（泉のほとりで渇き死にそうになり，火のように暑いのに，歯の根が合わぬほど
　　震えている。自分の国にいながら遠くの土地にいるようだ。炭火のかたわらで，
　　体中が燃えそうでいて悪寒がし，虫けらのように真裸でありながら，裁判官の衣
　　を着，泣きながら笑い，希望なく期待している。＿）
　以上あげたように，中世の10音節詩句のリズムについて，G．　Loteのように，
歌う時のリズムは，句切りと詩句末の音節が強勢によって長音化され，他は一
様な長さの，音節数による単調なリズムである，とする説，それではあまりに
も単調すぎるので，長い半句の内部に強勢音が1個置かれる，とするJ．Ry－
chnerの説，各半句の内部に1個ずつ強勢音を持っていて，完成された古典的
アレクサンドランに匹敵するリズムを持っていたのだ，・とするGuiraudの説
があり，そのいずれの仮説も可能であると思われる。しかし，武勲詩にしろ，
仔情詩にしろ，実際に歌われる際には，G．　Loteの説のように，きわめて単
調であり，半句内部の副次的アクセントは，あまり，というより，まったく意
識されなかったであろう，と推測できる。
　しかし，それでもなお，各半句内部には強勢しうる音節を持ち，潜在的には，
常に4韻律詩句であったのが，中世の10音節詩句の基本的リズムであった，と
思わざるをえない。なぜならば，俗ラテン語から自然の音韻法則にしたがって
フランス語になった単語は，その大多数が，単音節か2音節であり，しかも名
詞，代名詞，形容詞の格変化，主語人称代名詞の省略，さまざまな縮約形など
の利点を考えあわせれぽ，4音節のなかに，2つの強勢音を組み合わせるグル
ープを作ることは，さしてむつかしい業ではなかったはずだからである。後に，
格変化の衰退，学者語の誕生などにより，フランス古語の密度が薄められたた
め，アレクサンドランが，4韻律詩句を代表することになるのである。
IV．　12音節詩句の誕生
　12音節の詩句，一般にアレクサンドラン（alexandrin）と呼ばれる詩句に
ついては，Burgerはイァンブ4脚構成2行から生まれたとしている。それは，
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長音節を2個の短音節に置きかえることをしない形式では，8音節の詩句になる。
　　　i）＿1）」）1［））i
7番目の音節は短く，もはや句切り（αesura＝c6sure）はない。したがって，
詩句末には，古典時代から禁止されている単音節語を置かない限り，最後から
3番目の音節にアクセントのある単語（proparoxytons）しか使うことができ
ず，したがって，6番目の音節に必ずアクセントが置かれることになる。ただ
し，実際には，詩句末に2音節語が置かれた場合もあり，この時には，アクセ
ントは7番目の音節に落ちることになるが，前者にくらべれば，その数は少な
く，揚音と単語のアクセントの一致を乱すことになるので，次第に用いられな
くなった。7世紀末のBangorの交論聖歌集のなかにある，　Collectae　rythmi－
cae　ad　horasの一連の詩句には，6”の詩句しか見出せず，この進化が，すでに
かなり早く完成していたことを証明している。しかも，このイアンブ4脚構成
の詩句は，それだけで独立した詩句として用いられることはなく，8脚構成詩句
の半句（h6mistiche）と見なされていたのである。656年に残したArdbreccal1
の可祭Ultanの作とされている讃歌は，次のようである。
　　　x，誌血，1血面，！，互劃、調1，魚。vδ1。5、壼，1磁瞳…
　　　　12　3　4　56　78　　1 234　　56　78
　　　（キリスト様は，イベルニヤと呼ばれている，われらの半島で＿）
この長い詩句の2つの半句は互いに同音母音で終っているが，これは当時よく
行われたことである（24）。ともあれ，このように，6番目の音節に必ずアクセ
ントが置かれた．8音節の詩句2行の組合せ，6”十6”の詩句が，フランス語の
12音節詩句の原型であり，それは1115年頃に書かれたと推定されるP61erinage
．de　charlemagne　a　J6rusalemのなかで，始めて用いられたと言われてい
る（25）。
　この詩句では6番目の音節に必ず強勢が置かれ，それが半句（h6mistiche）
になるのであって，その半句の構成は，前半句であろうと，後半句であろうと
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同じである。
　1）　男性句切り，男性同音詩句末母音の場合。
　　　L’emperere　le　vit，　l　hastivement　ii　dist．
　　　　1　23456　78910　11　　 　　 　　　　　　　 　　　　12　　 　　　　　　　　　　　　　　　　　　［P6 erinage　de　Ch・］
　　　（皇帝は彼を見，急いで彼に言った。）
　2）　女性（叙事詩風）句切り，女性同音詩句末母音。
　　　Et　prerlget　une　cuve　l　que　seit　grand（e）et　profonde．．．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　11121 2 3456 7 89 10　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　［ibid．］
　　　（そして彼は，大きく深そうな水桶を取り…）
　3）拝情詩風句切り。ただし，この句切りは，主として10音節の拝情詩のな
　　かで用いられたので，12音節詩句では稀である。
　　　Et　entre　ses　jambes　l　un　vi6s　terin　portoit・
　　　1　2　34　5　6　 7　 8　910　11　12　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　［L，Audengiさre　15世紀］
　　　（そして，脚の間に，古い金貨を持っていた。）（25）
　12音節詩句の場合，句切り（c6sure）が，詩句の中央に置かれ，それを等分
するので，リズムの構成は容易であるが，それだけに，より単調になりがちで
あったろうと推察される。12音節詩句の場合は，10音節詩句の4音節という短
い半句はなく，それだけ各半句内に副次的なアクセントを置きやすくなってい
るために，やはり潜在的4韻律詩句と見るのが適当であろう。しかし，12音節
詩句にしても，歌われた詩句であり，当時，顕在的には，句切りと詩句末の強
勢以外は，あまり際立つようなことはなく，10音節詩句よりも単調なリズムで
あったろうと思われる。
V．アクセント（accentus）とリズム（rythmus）について。
　G．Loteは，中世の俗ラテン語の宗教詩やフランス古語の詩においては，強
勢音と無強勢音の交替は，詩句を支配していた一定の音節数（syllabisme）の
上に積み重ねられたアクセサリーに過ぎないと主張している。そして，12世紀
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初期の学者Piere　H61ieの《Accentus　est　modulatio　vocis　in　communi
sermolle　usuque　loquendi．　Hoc　autem　dicitur　propter　cantilenas，　ubi　ac－
centum　non　servamus．》（アクセソトは，日常の言葉とその話し方のなかにある声
の抑揚である。しかし，わたしがわざわざこう言うのは，教会の歌には，もはやアクセン
トが失われているからである）という説を援用している（27）。しかし，この同じ説
を，Burgerは次のように解釈している。「詩句が歌われる時には，メPディー
があるので，アクセントは感じられない。しかし，だからといって，詩句その
ものにアクセントが失われたということはない。Pierre　H61ieはcantilenas
（歌）とusu　loquendi（ふだんの話し方）を対立させているのである。ふつうの
話し言葉のなかでは，アクセントは生きている。アクセントが失われるのは，
文章が歌に結びつけられた時だけである。このように解釈すれぽ，G．五〇teは
歌われた詩句とふつうに読まれた詩句とを混同していることは明らかである」
と（28）。　　　　　　　　　　　　　・
　たしかに，歌は，詩句そのもののアクセントを無視した，歌そのもののアク
セント（強拍）を持ちうるもので，詩句のリズムと音楽のリズムとは必ずしも一
致しない。それに，中世の音楽家は，詩人が詩句に与えようとした意味と，そ
れにっけるメロディーとを一致させようと心がけたことは，ほとんどなく，い
くつかのメロディーを，この詩にも，あの詩にも，無差別に適用させていた（29）。
　リズム（ryth皿us）については，たとえば，5世紀のSaint　Augustinは，
「ラテン語の音の長短の量には含まれていなかったが，規則正しい序順で，あ
い次いで起るものがリズムという名を受ける。それをラテン語で言い表わそう
とすれば，numerus（数）としか言いようがない」と言っているし，9世紀の
Aur61ien　de　R6m60も，《Rythmus　vero　est　modulatio　sine　ratione　et
per　syllabarum　discernitur　numerum．》（だカミ，リズムは，長い短いという音量で
は計れぬ抑揚であり，音節の数によってしか弁別されない）としている（30）。このよう
に，リズムは，ラテン語が音節の長短の区別を失ったために，もっぱら一定の
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　音節数から生れるという定義は，19世紀初頭のJournal　des　D6batsが，「フ
　ランス語の詩句は，いかなるリズムも有しない。その形式は音節の数によって
　しか決定されず，音節の音価とは関係がない。詩句の譜調（harmonie）は，脚
　韻のなかにしか存在しない。強さのアクセントが詩句のなかにはいりこんで，
　何かをもたらすことはぜったいになく，もし，それが詩句のなかにあったとし
　ても，それは偶然でしかない」（31）と主張していることと大差はない。幾世紀も
　の間，フランスの詩人，詩論家たちはアクセントの存在を否定し続け，詩句が
　詩句として存在するのは，その一定の音節数と脚韻のおかげである，と繰り返
　し言い続けるのである。これは，フランスの詩人，詩論家たちが，あまりにも
　ラテン語の韻律法（prosodie）に精通していたがために，音節の長短とか脚の
　形式にこだわりすぎ，フランス詩句の実態を見落していたとしか，考えようの
　ない問題である。フランス詩句のリズムの根元には，強さのアクセントがある
　ということを発見したのが，イタリヤ人の・Pabb6　Scoppaであったことは，
　象徴的である（32）。
　　その上，rythmus（rythme）という言葉は，中世俗ラテン語で，音節数と
　アクセントによる詩句（des　vers　fbnd6s　sur　l’6galit6　du　nombre　des　syllal）es，
　souvent　assonanc6s　ou　rim6s，　oi）t　il　est　tenu　compte　de　la　place　des　accents）
　を指していたが，（33）いつの間にか，おそらく，その語源でもないのに，rime
　〈脚韻）（34）とも，しばしば混同されるようになってしまった。
！
　　ThurotやG．　Mariにょって集められた，12～13世紀の詩人や学者の詩論
　に，Rythmus　est　paris　syllabarum　consonans（Rythmusとは，対になってい
　る音節の語尾同音である）とあるのは（35），rythmusが明らかにrimeの意味で
　使われている例である。
　　Du　Bellayは，「われわれの先人が，δμo‘oτ‘2ωτoレ，つまり同音である，と
　命名さるべき詩句末のあの同音をrythmeと呼んだのは不適当である」（36）と
　：書いているにもかかわらず，rythmeをrimeの同義語として使っているし，
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Marotが次にあげる詩のなかで用いているrithme，　en　rithmantなどは，あ
きらかにrime，　en　rimantの意味である。
　　　En　s’esbatant　je　fais　rondeaulx　en　rithme，
　　　Et　en　rithmant　bien　souvent　je　m’enrime；．．．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　〔Marot〕
　　　（わたしは楽しみながら，脚韻のあるロソドーを作る。韻をふませながら，わた
　　　しはよく風邪をひいてしまう。＿）
　このように，rythmeとrimeの混同があったため，中世以来，今日われわ
れがリズムと呼んでいるものについての論議は，まったくなされなかったとい
っても，過言ではない状態であった。
　16世紀に，Antoine　de　Baifは，音楽家のThibault　de　Corneilleと組ん
で，une　Acad6mie　de　Po6sie　et　de　Musique（1570）を創立し，詩と音楽の結
合をはかろうとした。そして，ギリシャ・ラテンの詩句のように，音節の長短
の組合せによる脚にもとついた詩句を作ろうと試み，それをvers　mesur6sと
名づけた。
翻1聴i，痘，命，，猛。n、
繭ml娩副，δ。、ざ副bl6、
Q重・副傭副，e直。臨。i，。五ち
・説1互，d（。）這1，6。麟・s．1－，δ・．
　　　（わたしを仕合わせな，満足した気分にさせてくれる眠りと夢を，いつも乱しに
　　　やって来るツバメさん，おしゃべりツバメ，おだまりなさい！）
　　　　　　　　　　　　　　　　　トロケ　　　　　　　　　　　　　　　　　ダクSロ　Baifは，これらの詩句を，2つの長短格（一）一））とひとつの長短短格
（一））），それに長音節ひとつから成る詩句であると主張するが，われわ
れにとっては，脚韻を持たぬ8音節詩句4行にすぎない。つまり，彼はフラン
ス語が，イアンブ，（）一），トロケーr（一）），ダクチロ（一）））な
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どという脚を構成するには，本質的に不適当な言語であるということを理解し
ていず，まったく無駄な試みをしたわけであるが，同様の試みは，18世紀にな
っても，Pabb6　d’Olivet，　Marmontel，　Turgotなどによってなされた。
IV　詩の朗謂とリズム
　フランス語で書かれた初期の詩は，すべて，教会が信者たちに聞かせていた
宗教詩を手本にして，歌われていた。聖者伝，叙事詩，拝情詩，宮廷風物語，
奇跡劇，聖史劇などのジャンルにより，多少の差異はあったにせよ，ひとつの
音節はひとつの音符で表わされるという原則にのっとり，句切り（c6sure）の直
前の音節と詩句末の脚韻音節が長音化されるというだけの単調なメロディーに
のせて歌われたのである。すでに述べたように，「歌のなかでは，アクセント
は失われ」ていたので，半句内部に潜在する副次的なアクセントは，ほとんど
無視されたものと思われる。職業的な吟遊詩人jongleur（ヴィエルという弦楽器
の伴奏で詩歌を吟じ，各地を巡業する）や大道役者が生れたのは，フラソス語の誕
生以前，9世紀のことであり，フランス語で聖者伝や武勲詩が書かれるように
なると，その職業は栄え，12世紀には，封建領主お抱えの専属楽士ネメストレ
ルが現れた。
　彼らの出身は，教会を破門された破戒僧，修道院をとび出した堕落修道士，
学業を放棄した学生などであったため，彼らが教会の歌い方を踏襲したのは当
然のことであった。しかし，教会の伝統がフランス語に押しつけた音楽は，実
際，ひじょうに不自然なものであった。なぜなら，通常の発音でなら，必ず強
勢される音節のアクセントを消滅させたり，逆にぜったいに強勢されることの
ない音節にアクセントを置いたりしたからである。重苦しい，厳かな調子を要
求する聖者伝や武勲詩のような，高尚なジャンルでなら，音楽の伴奏があって
耐えられもしたろうが，喜劇的な作品や道化た作品では，とうてい聞くに耐え
ないものであったろうことは，察するに難くない。したがって，型にはまらな
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い，より日常語に近い，生きいきとした朗講法が，まず笑劇や道化芝居に取り
いれられ，ファブリオなどの風刺文学がそれにならった。
　一方では，定形詩の形式が徐じょに整えられつつあり，詩と音楽の結びつぎ
はなお維持されるが，少しずつではあるが，詩句を音楽から解放しようという
動きが始まる。ロンドやバラッドは，Guillaume　de　Machaut（1300？～77）の
時代には，音楽の伴奏なしに朗講されることはなかったが，14世紀末になると，
それは朗論されるだけで満足し，15世紀の中頃には，歌われる習慣を失ってし
まう。他の多くの詩も，多かれ少かれ，このような方向に進んでいった。
　聖者伝や武勲詩を吟じて生計を立てていた吟遊詩人たち（jongleurs）は，も
はやそれだけでは客を呼べなくなり，14世紀には姿を消してしまった。彼らの
多くは，街の四辻や広場で，道化芝居や軽業を演ずる旅役者，軽業師，または
口上師などに転業したのである。こうした旅役者の演ずる茶番劇や笑劇，ある
いは大道で客を集める口上師などの生きいきとした口上が，詩の朗諦法に与え
た影響は見逃せぬものがあり，Rabelaisは，　Gargantuaが，彼らの話し振り
をいかに自分のユマニスム教育に利用したかを，次のように述べている。「手
　　　　　　　　　　　ク　ス　リ品師，曲芸師，いんちき薬種売りの見物にも赴いて，彼等の身振り，手真似や
ら，ちょろまかし，とんほがえりやら，大口上を述べる様などを眺めていたが，
特にピカルヂー国はショニーの香具師に目を附けていた。それと申すのも，こ
　　　　　　　　　　　　　　　　　てたらめの国の連中は，生れつきおしやべりで，青猿話の大風呂敷を拡げる名人共だっ
たからである。」（37）
　さて，街角や市場での見世物より程度の高い劇を上演する場合には，市が給
料を払っている定住の役者や，市民や職人の芝居愛好家たちが集められたが，
やがて各地で，聖史劇を演ずるための職業団体「受難劇協会」が生れ，1390年，
パリに定設の劇場が始めて創立された。そこでは，聖史劇のみが上演されるは
ずであ⊃たが，1398年からは笑劇も上演された。新しい朗諦法は，実にこの笑
劇を通じて，14～15世紀の問に広まり，やがて詩全体に及ぶのである。
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　高尚なジャンルとされていた叙事詩は，歌われるのをやめてからも，教会の
詩篇頒読の影響を受けて，句切りの直前と脚韻の音節のみが強勢を受け，他は
ひとつひとつ，ゆっくりと発音される単調な朗論法にしたがって読まれ，あい
変らず，半句の内部にある潜在的強勢音には，あまり重要性を認めていなかっ
た。しかし，笑劇や茶番劇では，自然の話し方により近い台詞回しをしたため
に，意味の要求にしたがって半句の内部にもアクセントを置き，今日用いられ
ている意味での，リズム要素に分けられた詩句を朗諦していたのである。ただ，
そうした舞台での台詞回しは，野卑とまではゆかないにしても，民衆にひじょ
うに親しみやすい作品にのみ適用されていたので，あまりにも早口であるとか，
台詞が途切れ途切れになりすぎるとか，調子の移り変りが激しすぎるとかの理
由で，規則的ではなかったろうが，強勢のアクセントが産み出す一貫した，そ
して充分週期的なリズムに気づく人がいなかったのである。はっきり言えぽ，
笑劇，茶番劇，あるいはその種の作品はすべて，職業的な（時には素人の）道
化師によって上演され，下層階級の娯楽を目的としていたので，高尚なジャン
ルの文学とは，縁もゆかりもないものと見なされていたのである。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　つ　詩句の朗訥法の真の改革が行われたのは，17世紀の劇によってである。フラ
ンス語の悲劇が始めて書かれた時，それはギリシャ・ラテンの悲劇を手本にし
たということで，当然なことのように，高尚なジャンルに組み入れられた。し
たがって，ながい間，叙事詩やfi・情詩のように，単調な朗諦法にしたがってい
た。ところが，笑劇や喜劇ぼかりを上演していた地方巡業の劇団が，悲劇にま
でレパトリーをひろげようとする時が来たのである。はっきり年代を決めるこ
とは不可能であるが，それは16世紀末に始まった。みやびやかな言葉，高貴な
文体，滑らかな台詞，重おもしい主題これらすべてが要求するのは，笑劇な
どとは異った厳かな朗調法である。したがって，旅役者たちは，セカセカと，
早口にしゃべる自分たちの癖を，できるかぎり抑えながら，悲劇の台詞を朗諦
せねばならなかった。しかし，そこには，ただ句切りと脚韻だけに支えられた
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退屈な朗諦ではなく，意味によって決定される半句内部の強勢音を明確にした，
新しい朗調が生れたのである，彼らは，これを，詩句のリズムを明確にするとい
う意識を持ってではなく，ただ経験にもとずいて行っていにすぎない。rythme
という単語は，あい変らず，俗ラテン語から出た昔の意味を保っていたし，ま
だ多くの詩人たちは，句切り（c6sure）と脚韻（rime）と音節数のみを念頭に
おいて，詩を作り続けていた。しかし，現実には，人びとが待ち望んでいたも
のが手に入ったのである。この新しい朗調法は，ゆっくりと普及し，1660年代
には，パりを征服することになる。（38）
VI．脚韻，句切りの整備
　詩が歌われることをやめてゆく過程で，脚韻と句切りの整備が急速に行われ
『た。
　脚韻は古典ギリシャ・ラテン詩人の作品にも散見されるが，規則的に韻をふ
んだ最古のラテン詩は・司祭Hildegar　de　Meauxカ｝s　S69年1・こ書いたChanson
de　Clotaireまたの名Chasnon　de　Faronである。俗語では，11世紀中頃に
書かれたプPヴァンス語のChanson　de　Sainte　Foy　d’Agenにまず脚韻が現
われるが，12世紀の終りまでは，まだ同音母音（assonance）が支配的であった。
脚韻が一般的に用いられるようになったのは，13世紀になってからのことであ
るが，同音母音（assonance）と脚韻（rime）の交替は，ゆっくり，除じょに
1時間をかけて行われたのである。一般的に言えば，打情詩人は念入りに脚韻を
選んだが，それでも同音母音が混ざることがあった。こうした脚韻の欠陥は，
16世紀の作品にも見られる。
　その上，始めは，詩句未の同音母音（assonance）にしろ，脚韻（rime）にし
ろ，圧倒的に男性のものが多かったが，次第に女性のものも用いられるように
なった。14世紀のLeys　d’Amorsは，単調さを避けるために，男性韻に女性
韻を混ぜて使うよう，すすめている。Eustache　Deschamps（1346～1406？）も，
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　　　　　　　　　　　　ク　プ　レほぼ同時期に，バラッドの詩節のなかで，男女の脚韻を混ぜて使うようにと忠
告している。2～3の詩人の幼稚な試みはあつたが，15世紀の始めになっても．
事態はあまり変おらず，Christine　de　Pisanは・ながながと男性韻ばかり・
あるいは女性韻ばかりを用いている。正確な意味では，1490年頃に書かれた，
Jean　MolinetのL’Art　et　science　de　Rh6torique以前には・男女脚韻の交
替が問題になったことはなく，彼はそのなかで，詩節から成る長い詩では脚韻
の交替は義務的であるとした。そして，Octavien　de　Saint－GelaisがOvide
の書簡詩の翻訳（1500）で，脚韻の交替を規則的に行ったのが，最初とされて
いる。16世紀の始めまでは，Jean　Molinet，　Jean　Marot，　Jean　Lemaire　de
Belgeなどの大押韻派の詩人たちが脚韻を，極端なまでに豊かにしたが，16世’
紀前半にいたっても，脚韻交替の規則はあまり守られず，Du　Bellayすら・
La　D6fense　et　Illustration　de　la　langue丘angaise（1549）のなかでは，これ
を義務とはせず（39），同年に出されたOliveのなかで，この規則を無視してい
る。Ronsardも，脚韻の交替を勧めてはいるが（40），彼自身は厳密にこれを守
ったわけではない。この脚韻の交替を厳しい規則にしたのは，Malherbeであ
る。
　脚韻とともに，句切り（c6sure）の整備も平行して行われた。叙事風句切り
（c6sure　6pique）におけるeの音節が，音節として数のなかに入れられず，女
性韻と同じ扱いを受けていたことは，前述の通りで，このeの音節は，弦楽器
ヴィエルの弦が鳴り響いている間に，強勢を受けて長音化した前の音節と同じ
高さで歌われてL・た（41）。前にあげた，Audigierの楽譜によれぽ，　G・Loteの
それにはないが，Rychnerのほうには，そのeのあとに，休止が置かれてい
るのである。しかし，句切りのあとの，この休止がだんだん弱められ，詩句が
歌われることをやめると，音節数を揃える必要から，このeの音節は，次に母
音で始まる単語が置かれて，母音省略されない限り許されなくなり・叙事詩風
句切り（c6sure　6pique）ば，　Jean　Lemaire　de　BelgeやPierre　Fabriに禁止
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されてしまった。丹情詩風句切り（c6sure　Iyrique）や跨りのある句切り（c6sure
enj　ambante）も同じ運命をたどり，16世紀に禁止されてしまう。　・
　このようになると，前半句の単語が後半句に跨ることはなく，句切り（c6sure）
は必ず定位置に，しかも通常の発音で必ず強勢される音節の直後に置かれるこ
とになる。しかも，整備され，豊かになった脚韻が，その上に落ちるアクセント
とともに詩句末を飾る。このように整備が進んでくると，句切りのあとの休止
は，必要性が少くなったため，しだいに弱められる方向に進み，句切りのあと
の体止を許さないような構文の詩句が現われる。次の例は12世紀の詩句である。
　　　　　　　　　　　　　　V　　　　　　，
　　　En　sa　destre　main　tint　chacuns　s’6pee　nue
　　　　1　2　3　4　　5　　6　　7　　8　91011　12　［Garnier　de　Pont－Sainte－
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Maxence］
　　　（おのおの，右手に抜身の剣を握っていた。）
15世紀の詩句になると，時として，句切り（c6sure）の位置に迷うような詩句
も出てくる。
　　　　　　　　　　　　V　　　L？pl呈y（e）n2us駐dξ喀亀t　l鵬z・　［Vill。。］
　　　（雨がわれらを洗いすすいだ。）
そのかわりに，半句内部に置かれる副次的な強勢音うミ次第に強くなり，時とし
ては，句切りのそれと同じ強さを持つにいたり，メPディーや音楽の伴奏なく
しても，立派にリズムを持ちうる詩句に生れ変るのである。
vr．　10音節詩句と12音節詩句
　ところで，10音節詩句e2　，プロヴァンス語では10世紀末の，　Boさce，フラン
ス語では1050年頃のVie　de　saint　Alexisのなかで初めて用いられ，その後は
13世紀まで，叙事詩の詩句とLてフランス語の主流を占め続けた。13世紀にな
ると，12音節詩句が叙事詩の分野にはいりこんでくるが，10音節詩句は，宮廷
風拝情詩や教訓詩などに進出し，「共通の詩句」《vers　commun》と呼ぼれた。
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16世紀に，プレイヤッド派の詩人たちが12音節詩句を愛用したがために，10音
節詩句は12音節詩句に主流の座を譲るが，叙事詩の分野では，Ronsardの
Franciade，　VoltaireのHenriadeなどになお用いられ，19世紀になって再発
見されて多くの詩人に愛用され，今世紀になってからは，Val6ryのLe　cime－
tiさre　marinの詩句になった。
　12音節詩句が始めて用いられたのは，11世紀末のP61erinage　de　Charle－
magne　en　Orientのなかであるが，12世紀末にRoman　d’Alexandreのな
かに用いられて，広く普及したために，15世紀になって，アレクサンドラン
（alexandrin）と呼ばれるようになった。13世紀には，主に武勲詩の詩句とし
て，いろいろな作品に用いられたが，前述のように，歌われる場合には，句切
り（c6sure）によって等分された半句が，6音節という比較的長いものであった
ため，リズムもメロディーも，単調で重苦しかったので，14世紀と15世紀前半
には，ほとんど使われることがなくなってしまった。15世紀前半に，息を吹き
かえしたが，12音節の中央に句切りがあり，詩句末に脚韻があるというだけの
詩句なので，その規則を満たすだけなら容易な業であった。このような理由で，
Ronsardがアレクサンドランの詩句を「ひじょうに安易な散文の匂いがする。
そして，それが翻訳ということになれば，その長さゆえに，原作者の真意を伝
えるにはたいそう役立つようなものの，それ以外の用途では，あまりにも無気
力で，締りがない」（42）と評したのも無理からぬことてあった。「半句をこれ以
上分割できぬものと考え，それをさらに分割することによって，そこに韻律を
感じさせるに足るだけの，はっきりした内部強勢音を置き，この強勢音の位置
によって，変化のある拍子を導入することなどは，まったく考慮にいれない習
慣」（Renourvicr：Victor　Hugo）がついてしまっていたのである。
　しかし，Ronsardごとき改革者が，その2つの長い半句があればこそ，ア
レクサンドル大王にもふさわしい，高尚な思想を盛り込めるのだということに
気付かぬはずはなかった。ただ，そのためには，この詩句に空虚な，ほとんど
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意味のない単語を使用してはならないし，耳障りな，ゴツゴツした感じの音を
持つ単語も避けねばならなかった。彼が，少しずつ，自分の作品にアレクサン
ドランをとり入れ，やがてそれを愛用するにいたったのは，こうした原則が彼
の心のなかで，はっきりと形成されて行ったからであり，彼がアレクサンドラ
ンを，本当に自分のものにしたのは，1555年以降のことである。
　この時代まで，アレクサンドランが，6番目と12番目の音節以外に強勢音を
持つことは稀れであった。半句がともに充実していたとしても，それはほとん
ど偶然のなせる業であり，詩人が意識的に行ったわけではなかった。しかし，
Ronsardやプレイヤッド派の詩人たちが，アレクサンドランの長所に気づい
てからは，詩人たち自身が強勢音の存在や役割を明確に理解していたわけでは
ないのに，多くの場合，その半句の内部に強勢音が置かれるような，充実した
単語で詩句が構築されるようになったのである。それに，前述のような句切り
の弱体化がますます推し進められた結果，前半句の最後の単語が後半句の最初
の単語と構文上密接に結びつけられ，6番目の音節に置かれる強勢が，その特
権的な力を失い，半句内部の強勢と同じか，もしくは，それ以下の強さしか持
ちえなくなってしまった次のような詩句が用いられるようになった。
　　　　　　　　　　　　　　V　　　辺et量s早1￥（e）・h？u「eys（e）学P「曲bl且M2「t…［R。n、a，d］
　　　（幸多く，益多き死よ，汝にあいさつを送る。）
この詩句では，salu（e）のあとの切れ目のほうが，　heureus（e）のあとの切れ目
より明らかに強く，6番目の一reus（e）の音節は，10番目の一ta一という音節と
同じ強さしか持ちえない。プレイヤッド派以後のアレクサンドランには，この
ような例が多い。
Et　qu’on　ne　fait　sinon　aux　richesses　la　cour．
1　2　3　4　56　7　891011　12
（して，人は富にしか色目を送らぬ）
iMon　chef　blanchit　dessous　les　neiges　entass6es．
　1　　2　3　 4　5　6　7　8　9101112
　　　　　　　　　　　　－　205一
［Garnier］
［D，Aubign6］
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　　　　（わが頭は，積み重なる雪の下で真白になった。）
Agrippa　d’Aubign6，　R6gnier，　Malherbeなどのすぐれた詩人たちが，この
ように，半句内部にある強勢音と，その利用法をしだいに理解するようになった
おかげで，アレクサンドランは堅牢さを増し，より安定した詩句になったので
ある。CorneilleはPolyeucte（1643）以後，　RacineはAndromaque（1667）
以後，アレクサンドランの半句を再分割する場所の重要性に気ずき，それによ
って，リズムの変化がえられることを意識して，古典的アレクサンドランを完
成したのである（43）。．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　一続く一
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